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ABSTRACT

The main goal of this paper is to discuss the veracity of a digital image and the possibility of
documentary realism in cases of photography and video. Firstly, it reveals that the link between
a digital image acquisition and reality is consistent with the one connecting photochemistry
image acquisition and reality. This point of view is grounded in the philosophy of Charles
S. Pierce, and in the sampling theory, thought of as a part of theory of information. Secondly,
this paper concretizes the issues of correspondence concerning the relationship between a taken
image and reality. The biggest focus is, in this case, on the concept of the empirical style and
its impact on the ethics of photojournalism in the age of image processing. Then the paper in-
vestigates the possibilities of current photography and video used as a source for forensic and
legal purposes. Lastly, the text sets up a possible future frame of a digital image as a credible
and documentary medium.
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1. Uvodni vytyéeni problematiky

Zameérem této prace je tematizace vérohodnosti digitdlniho obrazu jakozto dokumen-
tarniho zdznamu reality. Diskutovdna bude povaha vztahu mezi snimanym obrazem
a realitou a samotné koncepc¢ni zalozeni tohoto vztahu. S rozvojem digitalnich tech-
nologii, a zejména s jejich vétsi dostupnosti,? zacali nékteti autoti, zejména od 90. let
minulého stoleti,? hovofit o digitdlnim obrazu jako o bytostné manipulovatelném ¢i
jako o potencialné manipulovateln€jSim, ktery soucasné nema stejny ontologicky
a epistemologicky status jako obraz potizeny analogovou technikou. Takovy ptistup

! Tato stat vznikla v rdmci projektu SVV 2015 FHS 260 240 02.

2 Neékdy oznacovano jako ,,demokratizace pocitace®. V souvislosti s tématem vérohodnosti digitalniho
obrazu je zasadni zejména rozsiteni digitdlnich snimacich ptistrojii a snadnd dostupnost a jednoducha
obsluha programt pro editaci obrazii.
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lze povazovat za naivni a ahistoricky, jelikoz pfipady manipulace s fotochemickym
fotografickym obrazem se objevuji soubézné se vznikem fotografického média (L4-
bova — Lab 2010: 14—44). Didi-Huberman (2003) kupftikladu podrobné mapuje, jak
byla v 19. stoleti série ,,aranzovanych“ fotografii Zen z nemocnice Salpétriére pouZita
neurologem Charcotem k ,,vynalezeni hysterie“ a k jeji fixaci coby zdhy medicinskou
védou popsanou a klasifikovanou diagnézou. Déle se naptiklad avantgardni fotogra-
fie a film ovlivnény dadaismem snazily o rozbiti vztahu korespondence mezi svétem
a jeho reprezentaci programové (Schofield — Dérk — Dade-Robertson 2013). Uvahy
o vérohodnosti fotografie, respektive ptristrojem snimaném obrazu obecné, se tedy
ziejmé netykaji pouze digitalniho obrazu.

Cilem prace bude ukazat, ze samotny ptechod technologii pro sniméni obrazo-
vych zdznami z fotochemického sestaveni na sestaveni digitdlni nevede automaticky
a nutné ke sniZeni vérohodnosti téchto zdznamt, jelikoz principidlni moznosti ma-
nipulace s dokumentarnim obrazem jsou pro digitdlni i fotochemicky obraz obdobné.
Za timto tiCelem se prace bude snazit nejprve ukazat, s vyuzitim Peircova pojeti foto-
grafie jakozto indexu a s vyuzitim poznatki z teorie informace, Ze digitalni obraz by
meél dosahovat v zdsad€ stejné miry vérohodnosti jako obraz fotochemicky. V této
¢asti prace bude stézejnim bodem provéreni indexikalnosti ziskaného digitalniho ob-
razu, a tedy moznosti jeho ,,dokumentarniho realismu®.

Po vyteseni ontologického statusu digitalniho obrazu jakozto obrazu-otisku* se
prace bude vénovat obecné konceptualizaci fotografického média. K fotografickému
médiu bude ptistupovano jako k ti¢astnikovi znakového mediovaného promlouvani
v perspektive intence a o¢ekavani ve specifickém spolecCensko-kulturnim nastaveni
obrazové reprezentace. Osvétleni kulturniho kontextu, jenz souvisel s ustavenim fo-
tografie jako média, které muiZze prinaSet zaznam objektivni reality v podobé€ obrazu-
-otisku, bude prinosné pro lepsi porozuméni soucasnym vyzvam obrazové produkce
v souvislosti s fenoménem vérohodnosti obrazu a digitdlniho image processingu. Du-
raz bude ptitom kladeny zejména na digitalni fotozurnalismus a na moznosti doku-
mentarniho realismu fotografii a videa pro tcely kriminalistiky a soudnictvi. V zavéru
stati bude rovnéz nastinén mozny budouci vyvoj povahy vztahu snimaného digital-
niho obrazu a jeho vérohodnosti jako vypovédi o realité, pfiCemz budou naznaceny

3 Debatu o0 mozném snizovani divéryhodnosti fotografie v souvislosti s jeji digitalizaci otevira v roce
1990 Fred Ritchin praci In Our Own Image: The Coming Revolution in Photography. (Labova — Lab 2010:
48—49; Wells: 333—335). Uvedme, Ze naptiklad Timothy Binkley v ¢lanku Transparent Technology: The
Swan Song of Electronics z roku 1995 zastava postoj, Ze digitalni obraz je zcela zdsadné odli$ny jak od
analogového fotochemického obrazu, tak od obrazu elektronického (analogové video) a vyvozuje, Ze
digitaln{ obrazova reprezentace je jako dokument zranitelnéjsi.

4 Obrazem-otiskem je v této praci myslen obraz, ktery byl ziskan prostfednictvim p¥istroje s optickou
soustavou a svétlocitlivou zdznamovou plochou, na kterou fyzicky ptisobily fotony ze ,,scény“ pred

Vevs

ptistrojem. Podstatnou vlastnosti obrazu-otisku je jeho (kauzélni) spojeni s vnéjsi realitou, kdy se
objekty vnéjsiho svéta ,otiskavaji“ na svétlocitlivou plochu; jedna se o vlastnost indexikality. Toto
vymezen{ vylucuje z pfedmétu price pocitaCem generované obrazy (CGI). Zaroven termin obraz-
-otisk zastteSuje vicero druhti médii, technickych obrazi, jakymi jsou naptiklad fotografie, video

a film.
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nové trendy v digitalizaci, které maji za cil zvysit® diivéryhodnost snimanych digital-
nich obrazfi.

2. Snimany obraz a neintenc¢ni kod

Cilem této kapitoly je ukazat, Ze korespondence mezi snimanym digitalnim obrazem
arealitou neni zasadné odlisnd od korespondence mezi klasickou fotografii a realitou.
Vychodiskem pro toto tvrzeni je zejména Peircovo pojeti fotografie jakoZto indexu
a dokumentarni realismus ukotveny v sampling theory, s poukazem na proces trans-
dukce signalu. Uziti téchto vychodisek je prihodné: jelikoz je Peirce jednim ze zakla-
datelti sémiotiky, pfevzeti jeho koncepce znaku umoziiuje této praci disponovat dui-
lezitymi koncepty sémiotiky a sémiotiky fotografie®. Spojeni peircovské sémiotické
tradice se sampling theory v teorii informace je motivovano Peircovym realismem a je-
ho pojetim objektivni logiky.

Peirce o klasické fotografii ik, Ze ,nejenom vzbuzuje obrazovou napodobu,
ale svym optickym spojenim s objektem potvrzuje, Ze toto zobrazeni odpovida reali-
t€“ (CP 4.447). Dale, kdyz Peirce predklada svoji klasifikaci znaku, charakterizuje
index jako reprezentaci, kterd ke svému objektu neni vztahovana na zakladé¢ po-
dobnosti nebo analogie (CP 2.305), ale na zdkladé modifikace znaku objektem
(CP 2.248) a faktické (fyzikalni) souvislosti (CP 2.286). Ikon je pro Peirce naopak
charakterizovan svou podobnosti s objektem. Peirce fadi fotografii mezi indexy s né-
sledujicim odtivodnénim:

Fotografie, zejména momentky, jsou velmi poucné, protoze vime, Ze v ur-
Citych ohledech jsou presné podobné objektiim, jeZ reprezentuji, ale tato
podobnost plyne jen z toho, Ze fotografie vznikaji tak, Ze fyzikalné nutné
odpovidaji bod za bodem ptirod€.” (CP 2.281)

5 Tomuto tématu se na strankéch Medidlnich studii vénoval v &isle 01/2011 Michal Simfinek v ¢ldnku
FotoZurnalismus je mrtev, at Zije fotoZurnalismus. Pro¢ miiZe digitalizace zvysovat diivéryhodnost novindiské
fotografie. V této praci se Simtinek vénuje vztahu fotografie—divak a ¥ik4, Ze , digitalizace p¥inesla novi-
natské fotografii zejména dva komplementarni zptisoby posileni jeji diivéryhodnosti: prvni, ktery
zhutriuje pro realisty vyznamny vztah znak—referent, spo¢ivd v multimedidlnim zmnozZovani indext
a multisenzorizaci reprezentaci a ¢tenarské zkusenosti; druhy, teoreticky zaloZeny v postrealistickém
odmitani hierarchického vztahu subjekt—objekt, spociva ve zvySeni moznosti reprezentovanych ak-
tivné vstupovat do kontext, jez obklopuji fotografické reprezentace. Oba trendy nds nuti opoustét
plochu fotografie, vystupovat z jejtho ramu a znovupromyslet postaveni fotografie ve vztahu k ostatnim
prvkiim nasi zkusenosti a nasich reprezentaci.“ Simtinek 2011: 38. V tomto kontextu predkldd4 tato
prace v posledni kapitole dalsi zptisoby posilovani diivéryhodnosti obrazovych zdznamu v rezimu dig-
itlniho sestavent, av8ak zejména ty, které ziistavaji ,,v plose fotografie.

¢ Jelikoz je zamérem prace vénovat se vérohodnosti digitalniho obrazu-otisku zejména ,,v plose obrazu®,
jevi se peircovska sémiotika byt vhodnym vychodiskem pro analyzu konstituovani obrazovych za-
znamu. V textu prace z tohoto diivodu nenf reflektovdno naptiklad Barthesovo pojeti fotografie,
prestoze se jedna o vjznamného autora sémiotiky fotografie. Na tomto misté budiz znovu odkazano
na préci Simtinka (2011), ktery pii tematizaci vérohodnosti digit4lni fotografie zohledriuje Barthestiv
ptistup.

7 Citovano podle Palkova ¢eského prekladu.
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Pro Peirce je tedy reprezentace, ktera je zaloZena na nutnych fyzikalnich zako-
nech, indexikalni a koresponduje s realitou. V takovém ptipadé je fotografie evidenci
existence objektu a fotografie ¢i videozdznam jsou v mnohych situacich povazovany
za diikaz, jako naptiklad v soudnictvi ¢i v dokumentérnich televiznich potradech
(Chandler 2007: 43).

Jak ovSem miize byt fotograficky obraz klamavy ¢i manipulativni, odkazuje-li
k realité? Podle Chandlera je , kazdy neupravovany fotograficky ¢i filmovy obraz in-
dexikalni (avS8ak musime mit neustdle na paméti pritomnost konvenénich praktik,
jako kompozici, ostrost, okolnosti potizeni...)“ (ibidem). Chandler rovnéz upozor-
niuje, Ze na Urovni vyznamu nemiize indexikalni povaha obrazti-otiskil garantovat
nic®, a to obzvlasté u obrazu digitdlniho. Zacin4 se ukazovat, Ze problematika obra-
zu-otisku a jeho vztahu k realité ma n€kolik rovin — prinejmensim rovinu signalu a vy-
znamu. Pravé nedtslednost v rozliSovani rovin analyzy svadi nékteré autory k za-
véram, ze digitalni obraz je ve svém principu méné ,duvéryhodny® nez obraz
fotochemicky. Chandlertiv dliraz na uvazovani konvencnich praktik a na rozliSeni ne-
upravovaného a upravovaného obrazu je zasadni a souvisi s intenci a zminénou rovinou
vyznamu.

Peirce si je samoziejmé védom toho, ze maloktery znak odpovida zcela presné
a ve vSech ohledech né€kterému jim zavedenému klasifika¢nimu typu®. Dokonce index,
kterym je fotografie, v sob€ obsahuje ikonickou sloZku a informace, kterou tento typ
znaku poskytuje, je pouze ,informace o skuteé¢nosti“ (CP 2.257). Pro Peirce ikony
a indexy jednoduse ,nic netvrdi“, deklarativni jsou symboly (CP 2.291). V okamziku,
kdy je pfedmétem analyzy znaku vyznam, kterym vysilatel ,chce” ¥ici néco dal§iho
nez prosté ukazani ,potence®, jak tomu je dle Peirce u ikonu, ¢i néco jiného nez ,,zvo-
lani“, jak tomu je u indexu, jde jiz vlastné o analyzu s ptihlédnutim ke kédu sdélent,
jimz miiZe byt i intenciondlni kéd. Uplatriuje se zde jakysi ,,slozeny znak“® a v této
roviné analyzy jiz nedochazi k piimé korespondenci mezi znakem a realitou. V zdsadé
obdobny problém fe$i Eco v ramci kapitoly , Kritika ikonismu“ v publikaci Teorie sé-
miotiky, kde dospiva k tomu, Ze nic jako jednotny jev ikonismu v naivnim pojeti neni
a jde o souhrnny nazev riznych jevil (Eco 2004: 245). Eco shledava Peircovu triddu
ikon — index — symbol za neudrzitelnou (zejména v jejim zjednoduseném ptejimani)
a postuluje vlastni klasifikaci ,,znakové produkce®, kde je fotografie prikladem ,,su-
perznaku“!'. Eco se v tomto textu kratce vénuje digitalnim reprodukcim malifskych
obrazli a pfi této prilezitosti fika, ze digitalni graficky kéd, aby mohl vytvorit konti-
nudlni povrch, pracuje jinym zptisobem, nez je tomu u fotomechanického procesu

8 Této problematice garance a vyznamu fotografie se vénuje naptiklad John Tagg v The Burden of Rep-
resentation: Essays on Photographies and Histories.
9 Peircovo klasifikace znakt ve Spekulativni gramatice je komplexnéjsi a rozliSuje deset t¥id znaki ve
trech trichotomiich. Pro tiCely této prace prejimame pouze druhou trichotomii ikon — index — symbol.
10 Pfi analyze fotografie i na roviné vyznamu je na fotografie pohliZzeno souc¢asné jako na ikon, index
i symbol. Druha kapitola tohoto textu uchopuje obraz-otisk jako index s ikonickou slozkou. Tteti kapi-
tola zohledniuje symbolickou povahu obrazu-otisku jako konvencionalizovaného znaku.
1 Fotografie je pro Eca ptikladem superznaku, jelikoZ jde o neverbalni znak s pf{snym kédovanim,
pti¢emz obsahem fotografie neni obsahova jednotka, ale celd propozice. Eco 2004: 262.
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(ibidem: 267). Eco v dobé€ psani zminéného textu nepocital s digitalnim obrazem, kte-
ry by nebyl kopii'? ¢i generovanym obrazem, a netesil tedy pripadnou principialni
rozdilnost fotochemické fotografie ¢i fotomechanického obrazu a digitalni fotografie.
Ectliv ptinos k tématu této prace vSak spociva v uvazovani signdlu a kédu. Pokud jed-
notkdm materidlniho kontinua neptitadime znakové funkce, jsou pouhymi signdly,
a signal je materialnim faktem, ktery miize byt zkouman teorii informace (ibidem: 297).

Budeme-li vztah digitdlni a klasické fotografie k realité feSit na roviné signalu,
do kterého nevstupuje zadny intencni zameér vysilatele (naptiklad dodate¢na tiprava),
muiiZeme provérit ,dokumentarnost“ obrazu-otisku, pfi¢emz bude mozné vyvarovat
se metodologickému zkresleni, které by mohlo zptisobit sméSovani rovin analyzy. Po-
kud k fotografii takto ptistoupime, chdpeme ji vlastné stejn€ jako Peirce, protoze sig-
nél bez kulturné€ konvenc¢niho kédu ,,jesté“ nema vyznam,' je ne-deklarativni, jedna
se o index.™

Z pozic filosofie Peirce je rovnéz podstatné jeho odmitidni antropocentrismu
a odmitani logocentrismu; uchopovani reality je pro Peirce orientovdno na mentdlni
obraz, jehoz utvareni se tidi pravidly (objektivni logika), ktera stoji mimo individualni
subjekt, a Piercova koncepce primo vyZaduje pojeti niternosti odlisné od subjekto-
vosti'® (Ibri 2010; 2011). Tento Peirctiv poZadavek ve vztahovani se k realité vyuZil
Hélio Godoy k obhajob€ dokumentarniho realismu elektronického audiovizualniho
signalu, pricemz dava mimo jiné do souvislosti funkci indexikalniho znaku a koncepci
Uexkiillova umweltu'® jakozto systému reprezentace reality, ktery je specificky vlastni
jednotlivym zivo¢isSnym druhtim. V peircovské perspektive se konstituovani umweltu
1idi stejnymi univerzalnimi pravidly objektivni logiky. To znamena, Ze ptestoze si kaz-
dy zivocisny druh utvoril vlastni systém reprezentace reality, zptisob, jakym je umwelt
konstituovan, je univerzalni a zajiStuje koherentni referenci mezi reprezentaci objek-
th (,v intelektu“) a fenomény a jejich projevy v redlném (externim) svété (Godoy
2007:109).

Godoy diky nastinénému propojeni poznatki z teorie informace a teorie um-
weltu ispésné prokazuje indexikalni povahu digitdlniho obrazu. Digitalni obraz ve
smyslu obrazu-otisku vznika diky ,,odeéitani“ informaci ze snimaciho ¢ipu fotogra-
fického aparatu ¢i videokamery. SkuteCnost, Ze jsou obrazové informace prevedeny
na posloupnost ,nul“ a ,jednicek“, nijak nepretrhava spojeni mezi realnym objektem
a ziskanym digitalnim obrazem. Je tomu tak diky tomu, Ze fotony smétujici od real-
nych objektd vnéjsiho svéta na snimaci Cip aparatu primo ovliviuji svétlocitlivou sni-
maci mtizku ¢ipu,'” ktery ma strukturu uzptisobenou schopnosti zaznamendavat ob-

12Ve smyslu obrazu prevedeného na digitalni naptiklad skenovanim.

18 Vyznam, ktery by byl ¢ten interpretem jako slozeny znak; ,tento druh znaku si v8ak podrzuje smysl
informace, ktery muize vstupovat do procesu sémi6zy*.

14 Pro tiCely této prace mutizeme tedy peircovsky index chdpat jako synonymum pro signal z teorie infor-
mace.

15 Peircova koncepce pracuje se symetrii kategorii prvosti, druhosti a tfetosti, diky které se miizZe zbavit
dichotomie subjektu-objektu a vytvofit systém jakéhosi ,idealizujiciho realismu®.

16 Koncept umweltu do sémiotického diskursu zavedl Thomas A. Sebeok (viz naptiklad Sebeok 2001).

7 Projevuje se zde tedy fakticka fyzikalni souvislost, indexikalni charakter.
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raz, a také diky pouzivani pravidel vzorkovani a kvantifikace, ktera se ridi Booleovou
algebrou, na trovni zpracovani signélu signalovym procesorem (ibidem: 114). Pravé
zpracovani signalu pomoci pravidel algebry m4 u digitdlniho obrazu ikonicky cha-
rakter,'® ikonickou povahu algebraickym rovnicim ptisuzuje sam Peirce (CP 2.282).
V ramci procesu transdukce, tedy pfremény jednoho druhu energie na druhy,' a sig-
nalové transformace obrazovych dat nedochazi v Zadné ¢asti?® procesu ke ztraté spo-
jeni obrazu-otisku s redlnym objektem vnéjsiho svéta. Godoy dokonce uvadi, Ze podle
poznatktli sampling theory je nastaveni soucasnych snimacich ¢ipti?! konvergentni
s vlastnostmi fotocitlivého materidlu klasické fotografie a dispozicemi lidského zra-
kového tustroji. Godoy povaZuje tuto konvergenci a nepietrzitou spojitost obrazu-oti-
sku s realitou, jak u fotochemické, tak digitalni cesty, za projev Peircovy objektivni
logiky.

Souhlasné s Godoyem lze fici, Ze na Grovni nerozliSeného signélu, bez kulturné
konvenéniho kédu vyznamu, je ziejmé, zZe digitalni fotograficky obraz a videoza-
znam?? ma primou spojitost s realitou a je v peircovském smyslu indexikalni. Princi-
pidlné se tedy digitalni fotografie vztahuje k realit€ stejnym zptisobem jako fotografie
klasicka. Pozndmky zpochybriujici korespondenci mezi obrazem-otiskem a garanci
dokumentarnosti jsou samoziejmé i naddle na misté, nesméji se vSak selektivné zjed-
nodusovat na problém digitalniho signdlu ¢i digitalni obrazové reprezentace. Problém
garance dokumentarnosti fotografie a videa je otazkou na rovin€ slozeného znaku
pomoci konvenc¢niho kédu a zaméru vysilatele, nikoli otdzkou bytostné povahy ob-
razu-otisku.

3. Snimany obraz jako konven¢ni znak

Jak ukézala tivaha z ptredchozi kapitoly, indexikalni povahu obrazu ziskaného foto-
aparatem ¢i kamerou si v technické rovin€ signalu udrzuje jak klasickd fotochemicka
reprodukece, tak digitalni obrazova reprezentace. V ramci mediovaného sdélovani ve-
fejnosti ¢i v rAmci society vSak s fotografickym obrazem-otiskem neni nakladano
pouze jako s materidlnim ¢i transdukovanym signalem. Prijemci vnimaji fotografie
avideo jako znaky a ptistupuji k nim s urc¢itymi kulturné podminénymi ocekavanimi
a praktikami. V ndvaznosti na nékteré antropologické vyzkumy 1ik4 Arnheim, ze ,Cte-

18 Jak bylo uvedeno, index v sobé obsahuje ikonickou slozku (CP 2.257).

19 Pfeména vlastnost{ dopadajiciho fotonu na snimacim ¢ipu na elektronicky potencial.

20 Zde jsou brany do tivahy zautomatizované operace s obrazovymi daty ,,uvnit“ fotoaparitu v momentu
potizeni obrazovych dat. Operace s obrazovymi daty (image processing) ve smyslu postprodukce bu-
dou tematizovany ve ¢tvrté kapitole.

2 Podle sampling theory musi mit digitalni reprezentace dat dvojndsobnou vzorkovaci frekvenci oproti
analogovym technikdm. V praxi jsou digitalni signalové komponenty skute¢né nastaveny na dvojna-
sobnou vzorkovaci frekvenci analogovych ptistroji; vzorkovaci frekvence analogovych komponentt
odpovida ptiblizné dispozicim lidskych smyslovych organti; v této tivaze nezohlediiujeme piipadné
ztratové komprimace u komercné distribuovanych obsahti, které mohou zohledriovat vice ekono-
mickou perspektivu nez korespondenci s realitou.

22Videozaznam lze povazovat v principu za sekven¢ni fadu fotografii, jednotlivych frames, které jsou
ziskavany a uspotradavany v urcité standardizované normeé.
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ni fotografii vyZaduje trénink, jak vime ze zmatenych reakci riznych domorodych
kmend, jejichZ piislusnici jsou konfrontovani s fotografiemi bez pfipravy“ (Arnheim
1997: 53).

Konven¢ni kod, diky kterému bezpecné rozpozndvame vyobrazeni na fotografii
a diky kterému predpokladame, Ze na fotografii vyobrazené je dokumentarni obraz-
-otisk v Casoprostorové simultaneité s pfimou referenci obrazové reprezentace k re-
alité, totiZ nebyl jedinym mozZnym zobrazovacim koncepénim systémem,?® ktery se
mohl uplatnit pro vznikajici médium fotografie. Tvtrci fotografické techniky v 19.
stoleti dlouze a naméahavé optimalizovali fotograficky proces, v jehoz ramci museli
tesit vyladéni ostrosti a chromati¢nosti objektivi, citlivost svétlocitlivych materiald,
jez by dokazaly v kratkém expozi¢nim Case ,prokreslit* s perspektivnim realismem
celkovou scénu, a nikoli pouze vytCeny objekt na nezretelném pozadi. Vynalezci fo-
tografického procesu a fotografickych ptistrojli se tak snazili dostat dobové malitské
konvenci objektivniho linedrniho perspektivniho zobrazeni z bodu jediného pozoro-
vatele, ktera se v zapadnim malitstvi uplatiiovala od renesance a na prelomu 18. a 19.
stoleti byla doplnéna o revizi malitské metody, kdy se ptivodni postup montaze cel-
kového obrazu z ptipravenych skic zménil na metodu realizace obrazové studie, jez
zachycuje model tak, jak se jevi pozorovateli (Van¢at 2009: 106—107).

Pokud rodici se fotograficky kéd prevzal v 19. stoleti konvence soudobého ma-
litstvi, kde ma sviij ptivod konven¢ni pfedpoklad dokumentarniho realismu fotogra-
fického obrazu, ktery s malifstvim spojovan neni? Toto konvenc¢ni zalozeni mutiZze mit
svllj puvod ziejmé€ ve strojovém a automatizovaném zptisobu vzniku fotografie, ktery
je zavisly na existujicim referentu ve vnéjsi realité a na predem ptipraveném a napro-
gramovaném pristroji, jenz objektivni?* zaznamenani reality provede (Lab — Tu-
rek 2009: 46). Konvencni predpoklad dokumentarni vérohodnosti fotografie je tedy
spojeny s duvérou v odosobnéné ziskani obrazu, ktery nevytvari fyzicky lidsky sub-
jekt, ale Clovékem ovladany ptistroj, pricemz se predpoklada, ze takto vytvoreny ob-
raz je objektivnéjsi nez napriklad malifské interpretace na platné. Skutecnost, Ze lidé
obecné prijali za svilj koncept dokumentarnost fotografie, kterou vytvari zatrizenti, je-
hoz principu nemuseli detailn€ rozumeét, pravdépodobné souvisi s diivéjsim uznanim
empirického stylu ve védecké experimentalni praxi, jehoz prikopnikem byl dle Sha-
pina a Schaffera Boyle. V 17. stoleti Boyle realizoval kontrolované laboratorni expe-
rimenty s vakuovou pumpou, aby prokézal existenci vakua v oborovém sporu s Hob-
besem, ktery se priklanél k existenci éteru. Boyltiv empiricky styl, jehoz relevantnost
Hobbes neuznaval, nebyl zaloZen na logice ¢i matematice, ,,ale spiSe na metafore od-
vozené z prava: diivéryhodni, zamozZni a poctivi svédci shromazdéni okolo mista ¢inu
mohou potvrdit existenci néjakého faktu (the matter of fact), i kdyz nepoznaji jeho

3 Specifické koncepéni nastaveni fotografie ve smyslu chapéni jeji obrazové reprezentace jako doku-
mentarné realného obrazu-otisku silze 1épe uvédomit pti pohledu na vyvoj o néco mladstho filmového
média, kdy se riaznym koncepénim piistuplim podaftilo vytvotit soubézné existujici mody narace,
o kterych hovot{ Bordwell, pfi¢emz mtizeme objevit dokonce dila, zejména z oblasti avantgardy ¢i
videoartu, kterd nepracuji s naraci ani s konceptem figuralniho zobrazeni (viz naptiklad Cubitt, Sean.
2004. The Cinema Effect. Cambridge: MIT Press).

24 Odtud etymologie optického komponentu fotografického ptistroje — objektiv (Vancat 2009: 108).
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skute¢nou povahu (Latour 2003: 32), pricemz pro védecky diskurs je zdsadni mozna
pravé odtud vyvozena divéra ve vysledky pozorovani jevi, které probihaji v umeéle
vyrobeném ¢i ptipraveném prostiedi laboratote. Diivéra v objektivni, dokumentarné
realistickou vypovéd fotografie i na tirovni znaku se tedy zakldd4 na pfijeti konceptu
empirického védeckého stylu platného predtim pro vyvozovani z pozorovani v labo-
ratornim prostredi. Dlivéryhodné praktiky spojené s pripravenym a kontrolovanym
experimentem byly v dobé utvareni konceptu fotografie pfeneseny na predem se-
strojeny a naprogramovany fotograficky ptistroj, ktery potizuje obrazové zaznamy
o faktech automaticky.

Uvedené praktiky a oCekavani, obecné spojované s konvenci kodu fotografic-
kého média jakozto primého obrazu-otisku reality, zajiStovaly fotografii daveéryhod-
nost a statut faktické dokumentarnosti az do doby masového rozsireni digitalni fo-
tografie. A to i ptes to, Ze se jiz od pocatku fotografie objevovaly manipulativni
fotografie, montaze, koldze a rizné druhy mystifikaci, jez vSak vetejnost chdpala jako
vyjimky (Lab — Turek 2009: 48). Takto universalisticky pojimana koncepce vérohod-
né a objektivni fotografie ale byla v teorii od po¢atku problematicka, jelikoz obraz
snimka sice technicky vytvarel specidlné sestaveny ptistroj, av§ak individualni lidsky
subjekt do zautomatizované ¢innosti ziskdvani obrazu zasahoval: minimalné jiz vy-
bérem scény a kompozice, implicitné pti procesu fotografovani. Stejné tak mohl fo-
tograf naaranzovat snimanou scénu, aby na stran€ piijemce sdé€leni, v souladu se sdi-
lenym fotografickym kédem, vyvolavala fotografem zamysleny zameér, ktery mohl byt
manipulativni ¢i mystifika¢ni. P¥ikladem mohou byt zndmé fotografie Vil z Cottingley,
které se vyznacovaly dlimyslnym aranzovanim a femeslnym provedenim, diky kte-
rému se debata a legenda o autenticité téchto fotografii mohla vést desetileti (LAbova
— Lab 2010: 27). V dobé€ klasické fotochemické fotografie se také pouzivaly riizné
postproduk¢ni techniky, které zahrnovaly montaz, figurativni kolaz ¢i retusovant, kte-
rych se mnohdy zneuzivalo v politické propagandé a manipulaci (ibidem). Uspé$nost
téchto technik spocivala v tom, Ze manipulatoti fotografického obrazu znali specifika
obecné platného konvenc¢niho kédu fotografie, kterd na strané piijemct predpokla-
dala automaticky diivéryhodnost obrazové reprezentace. Zaroven piijemci sloZenych
fotografickych znakt nebyli konfrontovani jako aktéfi ani s procesem vzniku tako-
vych fotografii, ani s moznosti jejich editovani, jez v ramci fotochemické cesty vyza-
dovalo Cas, relativné velké dovednosti a technické zazemi.

Digitalni fotografie jako médium prevzala od svého technologického predchud-
ce nastaveni konvenc¢nich oCekavani. Jelikoz prijemci fotografického sdéleni neznali
a nemuseli znat technické okolnosti procesu ziskavani fotochemického obrazu, kte-
rému duverovali diky akceptaci védeckého empirického stylu, s vimeénou technologie
potizovani obrazu-otisku se pro jejich prijemce zpocatku nic nezménilo. Ontologie
fotografického obrazu je pro fotochemickou i digitalni fotografii technologicky ana-
logick4, jak ukédzala analyza na Grovni signélu, a ted mtlizeme fici, Ze i konvergentni
se zdmérem vyndlezcu fotografického média viibec, jelikoz optické a senzorické na-
staveni nadale odpovid4 konvenci monokularniho linedrné perspektivniho figuralni-
ho zobrazeni s Casoprostorovou jednotou. Jak ovS§em vime z dé€jin uméni, konvence
jsou v Case promeénné a s roz$ifenim digitalnich technologii a demokratizaci pocitace
dochézi patrné k posunu v praktikach a o¢ekavanich v konceptu fotografie, které os-
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labuji dokumentarni realismus fotografie. Tento posun je zptisoben Sir§im obezna-
menim vetejnosti s okolnostmi fotografické tvorby a rozsifenim néstrojti pro snimani
a editaci fotografickych vyobrazeni a videa.

4. Fotozurnalismus a image processing

Naroky na dokumentarni realismus a vérohodnost obrazovych zaznamii byly a jsou
zanrové rozdilné. V rdmci naptiklad umélecké a portrétni fotografie je obecné pti-
pustna vétsi mira stylizace a postproduk¢ni retuse vyobrazovanych objekttl. Existuji
vSak zanry, jako zpravodajska fotografie ¢i védecka fotografie, kde jsou intencni z4-
sahy, jak na drovni aranZzovani objektt ¢i aktérti scény pti vzniku obrazu-otisku, tak
pri postproduk¢ni editaci, nepripustné. Tato nepripustnost je dana diskursivnimi pra-
vidly Zdnru a v posledni dobé vzriistd tendence k jejich systematickému sjednocovani
prostrednictvim etickych kodext, které maji za cil konkrétné definovat povolené a ne-
povolené praktiky. V dobé dominance fotochemické fotografie se etické kodexy z no-
vinarského prostredi zamétovaly zejména na okolnosti vzniku fotografii, jejich kon-
text a idedl objektivity, dnesni kodexy zpravidla zahrnuji i normy pro postproduk¢ni
praci?® se snimanym obrazem. (Labova — Lab 2010: 235)

V souvislosti s prechodem na digitalni zpracovani dat a textli v novinach i vé-
deckych periodikach ukazala se snaha pfispévatelt o dodani vysoce zdarilych snimkti
byt v nékterych piipadech v konfliktu s idealem vérohodnosti a objektivnosti zpravo-
dajstvi, respektive s védeckymi postupy. Editofi prestizZniho prirodovédného ¢asopisu
Journal of Cell Biology hovoti o tom, ze az 25 % ¢lanka zaslanych do redakce od zave-
deni procedury, kterd provétuje postprocessingovou tpravu fotografii, obsahovalo
alesporn jednu nepiijateln€ doupravovanou fotografii z experimentalnich méreni nebo
pozorovani (Frow 2012: 375). Podobné€ porota World Press Photo musela ze soutéze
za rok 2014 vyradit 20 9 finalist(i, ktefi své snimky vylepsSovali nepfimérenym zpti-
sobem, porusujicim integritu snimku ptivodné ziskaného fotoaparatem, vétSinou diky
odstranéni nékterého objektu ¢i nadmérnym ténovanim (Zhang 2015a). Predstavitelé
World Press Photo pozdéji v roce 2015 vydali, po Sesti desetiletich existence soutéze,
jeji prvni eticky kodex. Vedeni soutéze k tomu vedl prave velky pocet snimkti, které
byly v minulém roce upravovany, a také nutnost odebrani prvniho mista fotografovi
Giovannimu Troilovi za sérii fotografii The Dark Heart of Europe, jelikoz u jedné z fo-
tografii uvedl nepfesny?® komentar, ktery mohl posouvat kontext sdéleni (Zhang
2015b,c). Zajimavé je, Ze vnitini motivace autort, kteti se nadmérné tipravy fotografii
dopoust€ji, nemusi byt nutné spojena se zamérem nékoho klamat, manipulovat vy-

%5V ramci definovani toho, které postupy postprodukéniho image processingu jesté nejsou nepiipustnou
manipulaci a které naopak jiz jsou, nelze zpravidla urc¢it presnou hranici v exaktnim slova smyslu.
Obecny konsensus lze charakterizovat tak, Ze 1ze akceptovat minoritni ipravy odpovidajici béznym
moznostem a praxi z dob fotochemické fotografie — tedy zakladni otez, zdkladni barevné ténovani,
prevod do stupriiti Sedi — za predpokladu, ze neposkozuji ,,pocitovou vérohodnost® obrazu a dodrzuji
jeho vyznamovou integritu. (Campbell 2014: 10)

26 Autor fotografii nepfesné oznacil misto, kde doslo k potizeni fotografii (zdiména dvou mést, kterd jsou
od sebe vzdalena ptiblizné 30 km).
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znamem sdé€leni ¢i podvrhnout vysledky méteni. Vale¢ny fotograf Brian Walski v roce
2003 poskytl novindm LA Times komponovanou fotografii zachycujici amerického
vojaka, ktery sméruje dav IrdaCanti gestem ruky do bezpeci, pticemz do zdbéru vstu-
puje muz s ditétem v narudi. Walski fotografii zkomponoval ze dvou jinych snimk,
které potidil na stejném mist€ béhem nékolika okamzikl (Labova — Lab 2010: 110—
111). Nové sestavena fotografie méla lepSi kompozici, jeZ akcentovala interakci dvou
hlavnich aktérti snimku. Sdm fotograf pozdéji komentoval své jednani takto:

Prochézel jsem fotky a zkouSel, nemél jsem zadny diivod udé€lat, co jsem
udé€lal. Hral jsem si. Pak jsem si fekl, ze to vypada dobfe, udélal jsem foto-
montaz. Neuvazoval jsem o etice, kdyZ jsem to ud€lal. Hledal jsem lepsi
zabér. Byl to ¢trnactihodinovy den a ja jsem byl unaveny. Bylo asi deset
v noci... Nemyslel jsem na nésledky.

Fotograf se snazil odevzdat redakci esteticky hodnotnéjsi zachyceni scény, nez
které se mu v ndro¢nych podminkach bojisté podarilo zaznamenat piimo fotografic-
kym ptistrojem. Svoji roli v rozhodovani autora fotomontaze hral i ¢as redakcni uzé-
vérky. Autoti postaveni pfed moznost vylepSeni svého fotografického dila jsou v téch-
to momentech vnitiné konfrontovani s tim, co Arnheim nazyva dvoji autenticita. Tato
dvoii povaha autenticity je dle Arnheima vlastni v8§em figurativnim uménim. Prvni
druh autenticity spoc¢iva v mifte, s jakou obraz vystihuje realitu, a druhy typ autenticity,
esteticka funkce reprezentaci, vyjadiuje povahu lidské zkusenosti jakymikoli vhod-
nymi prostfedky. Prvni druh autenticity umoznuje ptijemci sdéleni rozpoznévat tvary
a objekty, druhy typ umoziiuje uspotradat obrazové informace zptisobem, aby byl pro
adresata Citelny zamysleny vyznam sd€leni. (Arnheim 1997: 53) V pripadé fotografie
jde druhy typ autenticity v jistém smyslu proti tomu prvnimu, jelikoz obraz-otisk jako
vysledek technické procedury ve fotoaparatu je ,maximalné realistickym“ vyobraze-
nim, a se vzrustajicim vlivem autenticity estetické funkce na usporddani obrazové
formy volnosti lidského subjektu dochazi k oslabovani dokumentarnosti fotografie.

U Walského pfti pocitacovém komponovani uvedené fotomontaze prevazil dru-
hy typ autenticity. Zdmér autora sdé€lovat Citeln€ emotivni vyraz lidské zkuSenosti
skrze rozlozeni objekttl v kompozi¢nim ramu fotografie spole¢né s jasné Citelnou in-
terakci hlavnich aktérti snimku vedl v kone¢ném dusledku k pohlceni prvniho druhu
autenticity autenticitou druhého typu. Dodejme, v souladu s Arnheimem, ze pro zpra-
vodajskou fotografii, s ohledem na zZurnalistickou etiku a pozadavek objektivity me-
didlnich domi, je priorizace prvniho druhu autenticity zdsadni a s jejim narusovanim
dochazi ke snizovani divéryhodnosti tohoto Zanru fotografii u verejnosti.

V ptipadé postprocessingové upravované védecké fotografie také nemusi byt
cilem vyzkumnikt védomé klamat védeckou obec?’ ¢i podpofit néjakou vlastni hy-
potézu i za cenu manipulace s naméfenymi daty. Cast védct se nechava ,zlakat"
k aprave fotografii se zamérem je ,,zkraslit“ nebo odstranit ¢asti s nevysvétlitelnymi
nebo vizudlné osklivymi oblastmi mimo hlavni pozorovani a méteni. Vyzkumnici jsou

27 Jako ptiklad zdmérné védomé manipulace s védeckou fotografii uvedme ptipad biologa Hwang Woo
Suka, ktery manipuloval se svym vyzkumem klonovani lidskych embryi (Wade 2006).
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k tomuto chovani motivovani védomim toho, Ze esteticky dobie vypadajici fotografie
se mohou dostat na obdlku ¢asopisu, ¢imz by se ve védecké komunité€ zvysila jejich
prestiz (Frow 2012: 376). Selektivné estetizujici ipravy jsou v8ak z principu v rozporu
s védeckym empirickym stylem, ktery zahrnuje predem jasné definované a kontro-
lované podminky objektivniho pozorovani. Fotograficky obraz musi podle Arnheima
,byt omezen na to, co je pozadovano tématem, musi byt usporadan a zorganizovan
takovym zptisobem, aby vyjadiil zamysleny vyznam; v pripad€ védy se tento vyznam
vztahuje pouze k vécné informaci“ (Arnheim 1997: 54).

S rozvojem a dostupnosti technik obrazového postprocessingu v éte digitalni
fotografie se vynoril pozadavek na moznost verifikace autenticity ziskaného digital-
niho obrazu-otisku. U fotochemické fotografie ztistavala vzdy moznost porovnat fo-
tografii s negativem na fotocitlivém materidlu a ovéfit koherentni integritu negativu
a pozitivu. Technické feSeni negativu na filmovém pasu dokonce umoznuje zohlednit
i genezi setu fotografii v Casové souslednosti. Digitalni fotografie negativ, ktery by se
v principu ulozeni materie odliSoval od produkovanych a replikovanych digitalnich
dat, jeZ na irovni signdlu reprezentuji obraz, nema. Samotné obrazové soubory dis-
ponuji metadaty, kterd uchovavaji informace o okolnostech potizeni fotografie, ta se
vSak daji celkem jednoduse podvrhnout a navic se pti konverzi mezi riznymi forméaty
mohou zcela ztratit (Chandramouli — Menon — Rabbani: 4). P#i hleddni analogie k fo-
tochemickému negativu u digitalni fotografie bychom mohli uvazovat moznost ana-
lyzovani syrovych dat (RAW) ze snimace fotoaparatu (Lab — Turek 2009: 51). Podle
Laba a Turka m4 vSak format RAW jen omezenou moznost prispét k definitivni od-
povédi na otdzku vérohodnosti konkrétniho snimku, jelikoZ se jedna stéle o digitalni
data, ktera je mozné v kone¢ném dusledku editovat, i kdyz obtizné.?

Ve skute¢nosti ma pouzivani formatu RAW fotografy jesté dalsi rovinu, ktera se
tyké otazky vérohodnosti konkrétnich fotografii. Pro fotografy je prace s timto for-
matem vyhodna, jelikoz jim umoznuje vétsi svobodu a kontrolu nad kone¢nou po-
dobou fotografie. Vétsi pocCet kvalitativnich zdrojovych dat s nizsi kompresi umoznuje
fotografovi pti editaci snimku opravit piipadné chybné nastaveni expozice, aniz by
pri takové korekci doslo ke ztratdm obsahové informace, ktera by pri korekci stejného
obrazu-otisku ve formatu JPEG mohla vymizet, naptiklad diky niz§imu dynamickému
rozsahu ¢i nastavenému stupni komprese dat. Tato nespornd vyhoda, kterou ma
RAW pro fotografa, s sebou ale nese jeden zdsadni problém z hlediska moznosti ve-
rifikace vérohodnosti findlniho produk¢niho snimku pomoci metod forenzni analyzy
dat. Standardni format JPEG uloZeny piimo pomoci algoritmt uvnit# fotoaparatu je
modeloveé rozlisitelny. Kazdy konkrétni model fotoaparatu disponuje urcitou softwa-
rovou vybavou, které jiz doptedu definovanym zptisobem kéduje snimany obraz do
bitmapové matice dle specifikaci formatu JPEG. Forenzni analyza konkrétni sekvence
dat v JPEG ,,obalce” dokaze urdit, zda je konkrétni soubor pfimym vystupem z foto-

28 Obtiznost podvrzeni dat formatti RAW spociva zejména v tom, Ze se jedna o proprietarni formaty
vyrobct fotoaparatti a velmi ¢asto k nim neexistuje kompletni dokumentace, coz by principalné mohlo
vést k omezené moznosti manipulace s timto formatem, av§ak ani tu nelze vyloucit, miniméalné z toho
dtvodu, Ze 1ze tato data dnes jiz v obecné roviné ¢ist béznym softwarem a fotografickd komunita for-
mat hojné vyuziva.
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aparatu, Ci je vystupem ze softwarového grafického editoru. V mnohych pripadech
1ze dokonce rozlisit model pfistroje, jehoz prostfednictvim byl obrazovy datovy sou-
bor ziskdn, nebo oznaceni grafického editoru, ze kterého probéhl export do formatu
JPEG (Campbell 2014: 7—9). Pokud fotograf pro svoji praci vyuzivd format RAW, ex-
portovany JPEG soubor nebude mit vzhledem k tiCeliim distribuce snimku ve své da-
tové strukture stopy komprimacnich algoritmi fotoaparatu, ktery poridil obraz-otisk,
ale pouze stopy algoritmu editacniho softwaru. V tomto piipadé neni pti testovani
JPEG souboru mozné urcit vychozi ptistroj pro ziskdni obrazovych dat a vyjadrit se
k tomu, zda byl snimek postprodukcné upravovan, jelikoz sestaveni obrazovych dat
ve formatu JPEG bylo provedeno aZ mimo?° samocinny fotograficky pfistroj a vyza-
dovalo dalsi subjektivni aktivitu fotografa.

Z vyse uvedenych davodu zavedlo vedeni soutéze World Press Photo tiistup-
novy verifika¢ni proces ptrihlaSenych fotografii. Zaprvé se bude provadét kontrola,
zda je zaslany snimek jednoexpozici. Postupujici do dalsich kol soutéze budou muset
zaslat ke kontrole integrity RAW soubor dodané fotografie a také plnoformatové
JPEG soubory vzniklé ve fotoaparatu, a to konkrétné soubor ptihlasené jednoexpo-
zice a dale tti snimky vzniklé pted a tfi snimky vzniklé po tomto obrazovém souboru.
Zaslana data budou provétovat dva nezavisli experti. Treti stupen verifikace bude
provétovat koherenci fotografie a jejtho kontextualniho popisu (World Press Photo
2015). Agentura Reuters se rozhodla reagovat na soucasné snahy o oborovy konsen-
zus v pravidlech pro etiku digitalniho fotozurnalismu a v listopadu 2015 upravila své
zasady prijimani fotografii. Nove agentura ptijimé pouze fotografie, které vychazi
z puvodni JPEG verze snimku ziskané samotnym fotoaparatem, ptiCemz jako povo-
lené postprocessingové Upravy uzndva pouze ty minoritni, jako naptiklad otez ¢i ko-
rekci trovni (Anthony 2015).3°

Naznacend soucasna situace ve fotozurnalismu ukazuje, Ze komunita zabyvajici
se produkci fotografii v zanrech, u kterych se predpoklada a vyzaduje pti¢inna sou-
vislost s ,,objektivni realitou® bez zkreslujicich zasah, se snazi o definovani podmi-
nek pro praci fotografii, jez vychazeji z praktik a moznosti z dob fotochemické foto-
grafie. Na stran€ tviir¢iho procesu fotografli zpravodajskych snimku se stanovuji jako
zadouci postupy analogické k postuptim z dob fotochemické fotografie. Tyto snahy

29 Na tomto misté je tfeba osvétlit, Ze digitalni fotografie je v celém procesu tvorby obrazové reprezentace
od okamziku odec¢itan{ dat ze snimactho ¢ipu fotoaparatu komputovand ve formé dat, ktera je tfeba
déle zpracovavat. Tedy obrazové vystupy z procedury ,snimac -+ RAW - softwarova editace » JPEG*
i ,snimaé - JPEG" jsou zavislé na image processingu, rozliovat 1ze misto, kde k pfekédovani dat
dochazi. Ve skutecnosti je ale v $ir§im slova smyslu postprocessingem i prek6dovani ve fotoaparatu,
protoze bez tohoto algoritmizovaného pfevodu nemaji ziskané hodnoty ze snimaciho ¢ipu podobu
obrazu. Z tohoto dtiivodu nelze nikde v procesu vzniku digitalni fotografie nalézt ekvivalent negativu
ani snimek, ktery by mohl byt pokladan za ekvivalent ,,originalni fotografie“ ve smyslu téchto terminii
z dob fotochemické fotografie (Campbell 2014: 9).

30 Prace s formatem JPEG namisto RAW a povoleni pouze minoritnich iprav mutze sekundarné zkratit
¢as na nutnou editaci potizené fotografie pred odeslanim do redakce. Tento krok tedy mtize vést ke
snizeni ¢asového tlaku na fotografa ve vztahu k uzavérce a soucasné miize zkratit ¢asy mezi potizenim
fotografif a jejich dodanim editortim. Jak bylo uvedeno, ¢asova tiseni byla soucasti okolnosti, béhem
kterych Walski vytvotil fotomontaz z vale¢ného Irdku.
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vSak nemaji moznost stanovit pfesnou hranici, respektive jeji pevnou definici, pro
oznaceni praktik nadmeérné zasahujicich do integrity fotografického obrazu. Jedno-
znacné urceni vérohodnosti konkrétniho snimku ztistava ve své komplexit€ slozitou
zalezitosti a jednotlivé aspekty diisledného uvazovani nad moznostmi proveétrovani
dokumentarnosti digitadlniho obrazu nadale oteviraji otazku divéryhodnosti obrazu-
-otisku na rovin€ konceptu.

5. Snimany obraz jako diikazni material a budoucnost digitalniho
obrazu

Obrazové zaznamy z fotoaparatt a videokamer jsou svoji schopnosti zachycovat ob-
razy s pfimou fyzickou souvislosti k realit€, jak ukazala druha kapitola, za urcitych
okolnosti vhodné pro diikazni pouziti naptiklad u soudniho sporu. Obrazové zazna-
my jsou vSak také vystaveny eventudlni moznosti manipulace se zimérem ovlivnit
vysledek soudu nebo kondni vysetiovatelli. Dokonce nemusi dojit ani k manipulaci
se samotnou obrazové-datovou ,materii“ zaznamu. Lidé vnimaji figuralni obraz na
zakladé konvenci a Zivotni zkuSenosti. Jedna strana soudniho sporu miize uz jen zpt-
sobem jejich prezentace uvést obrazové materialy do jiného kontextu ¢i jemnym la-
dénim podminek prezentace ménit miru dopadu urcitych zachycenych skutecnosti.
Arnheim (1997) se napriklad vyjadruje k pouziti videozdznamu policejniho zdsahu
u soudu, v ramci kterého byla feSena otdzka, zda konkrétni jednani policisti bylo
v souladu s povinnosti sluzby ¢i se jednalo jiz o nepfimétené nasili:

Zpomalené zab€ry umensuji nasili. Ve skuteCném svété je rychlejsi uder
silnéjsi a pomalejsitider je slabsi... Zpomalend prezentace biti pozbyva své
redlnosti a stava se vice fantastickou. Zastavovani pohybu rovnéz rozbiji
dynamicky dopad akce a odebrani zvukové stopy dale snizuje jeji vzezieni.
(Arnheim 1997: 53)

Vysettovatelé pouzivaji fotografie z mist zlo¢inti jako diikazni materialy pro vy-
Setfovani, soudni proces a archivaci dokumentace pro ptipadnou revizi rozsudku.
Forenzni fotografie vypracovala sérii zdsad, které umoznuji udrzovat vysokou miru
daveéryhodnosti snimki, které vyhotovili pracovnici policie. Mezi standardni postupy
patii napiiklad fotografovani ,,stop” spole¢né s métitkem fungujicim i jako reference
bilé a Cerné barvy. Forenzni technik musi bézn€ myslet na to, aby jim zaznamenané
snimky vyuzivaly pro soud relevantni perspektivu, respektive objektiv s vhodnou
ohniskovou vzdalenosti. Konkrétnim piipadem muze byt fotografie silni¢niho roz-
cesti z mista, odkud svédek pozoroval podezielého. Potizen4 fotografie nesmi nepfi-
mérené opticky ,zvétSovat“ ¢i ,zmensovat® vzdalenost, ze které svédek vidél pode-
ztelého, aby fotografickd dokumentace zavadéjicim zptisobem neovliviiovala
vérohodnost svédkovy vypoveédi na jednu ¢i druhou stranu (Marsh 2014: 125—-130).
Vybér konkrétni fotografické techniky forenznim pracovnikem zohledriuje konvenc-
ni zdasady, jez byly ve fotografii dlouhou dobu zcela zdvazné. Naptiklad vyrazné Siro-
kothlé objektivy typu ,,rybi oko“ se zacaly rozsitovat aZ v 60. letech 20. stoleti, do té
doby byla podobna ohniskova vzdalenost, zvlasté pokud deformovala linedrni linie
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u fotografie, povazovana autory i divaky za neptipustnou chybu vii¢i poZzadovanému
stavu a byla nepovedenou deformaci (Vanc¢at 2009: 111). Kromé konvenc¢nich zasad
zohledniuje popsany vybér také konvergenci zamyslené reprezentace s lidskym um-
weltem, avS§ak bez zohlednéni psychosomatiky utvareni obrazovych vjemt v lidské
mysli.

Kromé obrazi ziskanych forenznimi techniky pracuji soudy naptiklad také se
zaznamy z bezpecnostnich kamer. U nich vSak existuje stejné principidlni tazani po
jejich vérohodnosti, jako tomu je u zpravodajské fotografie ¢i fotografie védecké, a to
kvtli otevienosti otdzky, zda je pti soudnim jedndni mozné chédpat tyto zdznamy coby
dikaz. Digitalni obraz lze pro tiCely forenzni analyzy zkoumat z vicera perspektiv
a rliznymi metodami. VS§echny se vSak urcitym zptisobem vztahuji k obrazové inte-
grité reprezentace a k integrit€ souborovych dat. U méné zdaftilych fotomontazi 1ze
zasahy nalézt dokonce pouhym okem, kdyz neni tiprava femesln€ dobte provedena
nebo kdyz u celkem dobfte viditelného elementu, s kterym bylo manipulovano, nebyla
dodrzZena integrita perspektivy, barevnosti a svétlosti v ohledu k celku fotografie (La-
bova — Lab 2010: 84). Jelikoz se k verifikaci digitdlniho obrazu musi pristupovat prin-
cipidlné tak, Ze Ize pouze s urcitou mirou pravdépodobnosti vyloucit falzifikaci, nikoli
zcela potvrdit vérohodnost konkrétniho obrazu-otisku, pouzivaji se u soudii konzul-
tace s odborniky na obrazova data, kdy je otdzka vérohodnosti feSena pomoci speci-
alnich programui,’! jez se snazi najit dikazy o obrazové manipulaci. Pokud se takové
diikazy nenajdou, povaZuje se fotografie za vérohodny obraz-otisk. V soucasnosti se
k verifikaci obrazovych dat pouzivaji nejvice tzv. nastroje pasivni analyzy, které ne-
vyzaduji Zadné predeslé informace o testovaném obrazovém souboru (Mahdian —
Saic 2011). Tyto pasivni metody vyhleddvaji na irovni signdlu obrazové reprezentace
stopy naruseni integrity chromatické aberace, Sumu, skalovani a diky pritomnosti
specifickych artefaktt ve znovu ulozeném souboru dovedou najit duplikované ¢asti
obrazu a odhalit zdvojeny priichod dat kompresi JPEG, coz miize poukazovat na za-
sah do obrazovych dat (Ustav teorie informace a automatizace AV CR 2014).

Uvedené postupy analyzy pro fotografie plati v zdsad€ i pro video. U videoza-
znamu se rovnéz hledaji dil¢i nekonzistentni prvky a zejména stopy po edita¢nim za-
sahu ve smyslu stfihu (napriklad vypusténi sekvence s dileZitou informaci ¢i preskla-
dani Casové souslednosti udélosti). Experti ze soudnéznaleckych tistavli musi pti
vypracovavani posudkil o autenticité videozdznamu pro soudy provérovat autenticitu
zaznamu. V nékterych ptfipadech i za pouziti postupu, kdy se sami snazi vytvorit ob-
razovou manipulaci korespondujici s konstrukci jedné strany soudniho sporu, ktera
autenticitu zdznamu zpochybriuje. K tomuto kroku se ptistupuje poté, co pasivni ana-
lyzy obrazu na tirovni signalu neodhalily zddny dikaz manipulace. Pokud se soudnim
znalciim podati takovouto manipulaci, ktera by odpovidala popisu udalosti podle

31V Ceské republice se forenzni analyze obrazovych dat vénuje naptiklad Ustav teorie informace a au-
tomatizace Akademie vé&d, ktery aktivné spolupracuje s Kriminalistickym tistavem Policie Ceské re-
publiky. Spole¢nym projektem téchto dvou instituci je projekt PIZZARO, v jehoz rdmci vznik4 stejno-
jmenna aplikace, kterd umoziuje identifikaci zatizeni, kterymi byl digitalni obraz primarné nasniman,
a provadi pokroéilou analyzu manipulace s obrazovymi daty (Ustav teorie informace a automatizace
AV CR 2014).
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rozporujici strany sporu, vytvorit, snazi se expertni tym nalézt ve svém zmanipulo-
vaném ziznamu stopy sveédcici o obrazové manipulaci. Pokud takové stopy pasivni
analyza nalezne, lze s nejvétsi pravdépodobnosti tvrdit, Ze jelikoz u ptivodniho za-
znamu stopy manipulace nebylo mozné nalézt, kdeZto u zamérné manipulovaného
zaznamu ano, je ptivodni zdznam pro tcely soudniho sporu vérohodny. A to z toho
divodu, Ze pouzité forenzni techniky jsou schopny u dostupného typu zdznamu ma-
nipulaci rozlisit. Tento zptisob argumentace v sou¢asné dobé soudy v Ceské republice
prijimaji. Pokud by v8ak forenzni analyza nedokdzala odhalit pokus o falzifikaci za-
znamu soudnéznaleckymi experty, nezbyva soudu neZz ptiznat jistou miru pochyb-
nosti k autenticité zaznamu pro ticely rozhodovani soudu (Flusser, J. 2015: 16).

Ve Spojenych statech americkych je v sou¢asné dob€ pouziti zdznamti ve for-
matech JPEG?? a MPEG?? neptipustné pro kategorii tzv. usvédcujicich diikazt. Prav-
nici poukazuji u téchto zdznamu na jejich malou odolnost proti manipulaci a soudy
k témto zdznamim nemohou ptihlizet kviili divodnym pochybnostem. Podle Jana
Flussera (2015) se tento postoj soudti v USA v dohledné dobé prenese i do prostredi
CR. Techniky, které by vratily divéryhodnost obrazovym zdznamtm u soudu, jsou
otazkou budouciho vyvoje na poli dynamickych vodoznakl, jez by umoznovaly ve-
rohodnou verifikaci obrazu-otisku.

Dynamicky vodoznak spad4 dle teorie informace mezi aktivni forenzni metody
analyzy obrazovych dat. To znamen4, Ze vkladani vodoznaku do obrazovych dat musi
byt pfedem ptipraveno na trovni kddovani signdlu v ziznamovém zatizeni, aby mohl
vodoznak slouzit k verifikaci integrity obrazu-otisku pti analyze. V sou¢asném stavu
techniky se s dynamickymi vodoznaky pro fotografie a video experimentuje a v§ech-
ny technické nalezitosti jejich i¢inného pouzivani naptiklad pro bezpecnostni ka-
mery nejsou zdaleka vyreSeny (ibidem). Digitalni vodoznak je v principu technika
uchovani urcitych dat v kédu jiného signélu, pricemz samotny vodoznak m4 chara-
kteristiku, kterd se d4 prirovnat k Sumu v nosném signalu, jenz ovliviiuje ptivodni ob-
sah v celku jen velmi malou mérou. Vodoznak v sobé& muize obsahovat informace, kte-
ré jsou dnes soucdsti metadat obrazovych soubori, na rozdil od béznych metadat
vSak dokazou data vodoznaku setrvat v obrazové informaci, i kdyz dojde ke konverzi
obrazové reprezentace do jiného formatu. Dokonce se uvazuje i o vodoznacich, které
by plnily svoji funkci i v pfipadé vytisknuti fotografie a po jejim dal§im oskenovani
by bylo mozné stale data z vodoznaku extrahovat. Spravné nastaveny systém dyna-
mického vodoznaku by mohl do signalu videozaznamu ukladat informace o ¢asu po-
tizeni, Casové razitko pro kazdy jednotlivy frame videosekvence. Diky tomu by bylo
mozné overit ¢as potizeni a také integritu casového sledu zdznamu, tedy odhalit, zda
byl zdznam sesttihan ¢i nikoli. Data vodoznaku by rovnéz obsahovala jednoznacény
identifikator kamery a , kontrolni soucet” integrity kazdého snimku (Chandramouli
— Menon — Rabbani: 6). Aby dynamicky vodoznak mohl zajistit bezpecnou zaruku
uvedeného pro potieby analyzy integrity, musi byt znemoznéno vodoznak postpro-

32 Zahrnuje M-JPEG pro videosoubory, které pouzivaji obdobu komprima¢niho algoritmu JPEG pro ké-
dovani videosekvenci.

33 Zahrnuje témét v§echny spottebitelsky dostupné formaty MPEG-2 a MPEG-4 véetné komprese H.264,
ktera je dnes nejrozsitenéjsim formatem pro kédovani videa na internetu.
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dukc¢né upravovat. Za timto ticelem budou konkrétni umisténi a forma dat vodozna-
ku v nosném signélu obrazu podléhat algoritmizaci, ktera miize kombinovat verejny
a soukromy Sifrovaci kli¢ a n€kolik dal$ich vstupnich parametrti, jako naptiklad na-
tivni rozliSeni obrazu. Takto sestaveny vodoznak umozni lidem s vetfejnym klicem
OVETit autenticitu obrazovych dat. Pti testovani obrazu s vodoznakem a pouzitim
spravného vefejného klice by doslo k zobrazeni vystupu vodoznaku s neporusenou
integritou. Pokud by se do obrazovych dat zasahovalo, ¢4st obrazu, ktera byla po-
zménéna, by neobsahovala data vodoznaku a vodoznak by se po testovani autenticity
nezobrazoval korektn€.3* Mista vystupu z testu, kde by vodoznak chybél, by tak byla
odhalena jako dodate¢né€ manipulovana (Wong — Menon: 6—8).

U fotografii by bylo mozné uklddat do vodoznaku i informaci o presném misté
potizeni snimku; jiz dnes maji nékteré fotoaparaty v sob€ integrovany modul GPS
a pro ulozeni pfesnych koordinitii z tohoto systému je potieba pouze ptiblizné 56
bitl (Chandramouli — Menon — Rabbani: 4). Zd4 se, Ze budouci implementace tech-
nologie dynamického vodoznaku do fotoaparati a videokamer by mohla vytesit pro-
blémy s vérohodnosti digitdlniho obrazu-otisku jako dokumentu reality. Automati-
zovand aplikace vodoznakt samotnymi ptistroji v okamziku vzniku obrazu-otisku
do signélovych dat obrazové reprezentace by velmi ztizila zimérné postprodukéni
upravovani obrazi, jelikoz by takovyto zdsah byl velmi snadno odhalitelny. Velmi
pravdépodobné by byly v pripadé tsp€sného nasazeni této technologie k dispozici
vetrejné online nastroje k verifikaci fotografii a videa, které by mohl vyuzivat kazdy
uzivatel pocitace, podobné jako dnes muize kazdy uzivatel pocitace pouzivat graficky
editor. Digitalni fotografie by s touto novou technologickou ,certifikaci” dokumen-
tarniho realismu mohla byt znovu stejné divéryhodna jako fotografie v dobach kla-
sické fotografie.

Otazka vérohodnosti fotografie a videa je v§ak hlavné otdazkou konvence a kon-
cepcniho pojeti obrazové reprezentace viibec. Jak se snazila ukazat tfeti kapitola, cha-
péani obrazu-otisku jako pfimého a vérohodného odrazu reality je pouze konvenénim
nastavenim praktik a o¢ekavani. Je dost mozné, ze konvence vztahujici se k fotografii
a videu v blizké budoucnosti nebudou od téchto médii dokumentarni realismus vy-
zadovat, podobné¢ jako dnes nikdo nevyzaduje vérné zobrazeni po malitskych obra-
zech. Obecny ptistup k digitalnimu obrazu miize vychdzet vice z relativistického pfi-
stupu soucasného postmoderniho svéta nez z empirického stylu védeckého
pozitivismu. Pfiprava ¢lovéka pocatku 21. stoleti na vnimani obrazové reprezentace
je odlisna od té pred necelym stoletim, a podle toho se budou posouvat i konvencni
oCekavani od fotografie. Fotograficky obraz se totiz neustale dostava do novych kon-
textll virtudlni a rozsitené reality. V budoucnu tedy muiZe nastat situace, kdy digitalni
fotograficky obraz bude v§eobecné vniman jako uméni, jehoz tézisté lezi v druhém
typu arnheimovské autenticity, pfiCemz tu budou existovat malé vyjimky, jako zpra-
vodajska a védecka fotografie, které budou kldst diraz na autenticitu prvniho typu.
Vérohodnost fotografii téchto Zanrti bude neustale provétfovana pomoci dynamic-
kych vodoznakd, které budou generovat specialni modely fotoaparatti, jez budou ur-

34 Naruseni dat vodoznaku by v blocich dat vedlo ke generovani nahodilého obrazového Sumu.
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Ceny fotograflim-profesionaliim s jejich etickymi kodexy. Kdokoli si v této mozné bu-
doucnosti vzpomene na peircovskou indexikalnost fotografie na roviné neinten¢niho
kédu, bude ,,zdésen®, protoze novy koncept fotografie vklada verifikaci obrazu-otisku
do rukou algoritmu, které pozmeénuji signédl obrazové reprezentace bez fyzické sou-
vislosti s objektem.

Ladislav Klimes je studentem oboru elektronicka kultura a sémiotika na FHS UK
v Praze. Zabyva se estetikou digitalniho obrazu a jazykem védy.
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